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Després de l'accident que obre Blau (Bleu, Krzysztof Kieslowski, 1992), el temps deixa 
de cristal·litzar en cadències per a Julie (Juliette Binoche). A l'hospital, un pla de detall 
del seu ull omple tota la pantalla. Sobre la pupil·la, es reflecteix el rostre del metge que 
li comunica la mort de l'espòs i la filla. En aquesta imatge complexa i ambigua, 
convergeixen l'abisme del dolor i el mirall que permet reconèixer i assimilar el passat. 
Jordi Balló hi veu el pes d'una llarga tradició iconogràfica, la de la dona mirant-se al 
mirall. A l'imaginari pictòric i cinematogràfic, l'home contempla el seu reflex per 
delectar-se o per trobar el seu doble. La dona davant del mirall, en canvi, medita i pren 
consciència del seu ésser i del seu passat. 
La pietat, el pensador, la dona a l’ampit de la finestra o les epifanies del ball i la pluja 
són altres motius visuals que, a Imatges del silenci, Jordi Balló pren com a punt de 
partida per fer una anàlisi fenomenològica de la funció de les imatges arquetípiques al 
cinema. La constatació que precedeix la investigació té el mèrit de ser senzilla: un dels 
enigmes de l'anàlisi de la cultura visual contemporània és rastrejar on rau la memòria 
cinematogràfica. El cinema, a partir d'aquesta premissa, es desvetlla afí a la pluralitat 
d'allò visible, però no a l'oblit. Les imatges pertanyen alhora a la pel·lícula i a 
l'espectador, per al qual constitueixen una experiència estètica abans que una lectura. 
Determinats motius visuals convoquen la seva memòria imaginària en el curs de la 
vivència que la narració proporciona. El misteri neix del diàleg entre l'arquetipus i les 
formes sensibles, que muden i indueixen a un procés de perpètua reconstrucció. 
Cada imatge arquetípica aconsegueix articular en un tot coherent experiències i 
significats heterogenis. La resposta de l'espectador, abans que analítica és estètica, 
immediata i, com defensen Gilbert Durand o Henry Corbin, animal: “algunes tradicions 
(...) afirmen que els animals veuen coses que, entre els éssers humans, només els 
místics visionaris poden veure”. (1) A l'obra de Carl Gustav Jung és possible apreciar 
una progressiva conciliació d'oposats que es tradueix en l'evolució que pateixen les 
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nocions d'imatge, arquetipus, art i bellesa. Alguns dels seus primers escrits identifiquen 
l'estètica amb l'hedonisme i la pèrdua de força moral, i impugnen el locus clàssic del 
kalón kagathón, és a dir, l'associació entre el que és "bo" i el que és "bell".
A la seva infantesa, Jung (2) acostumava a passar llargues hores a la penombra de la 
rectoria, on s’aplegaven les obres d’art de la família. James Hillman (3) subratlla que la 
bellesa, per al jove Jung, estava reclosa en una habitació fosca que només podia visitar 
d’amagat. La moralitat i la bellesa se li mostraven dissociades per aquesta 
circumstància. Anys després, Jung va ser assaltat per una intuïció mentre escrivia i 
dibuixava. “Això és art”, li va remarcar una veu interior. L’estudiós es va afanyar a 
negar-ho, i va atribuir la veu a la personalitat d’una pacient psicòpata amb qui havia 
establert una intensa transferència. Jung acabava de descobrir “la dona interior”, 
l’ànima. Al mateix temps, havia recollit el pes d’una fractura secular entre la 
comprensió analítica de la imatge i el judici de la seva impressió, que considerava un 
impuls regressiu del principi femení. 
La impressió provocada per la imatge pot definir-se amb el terme áisthesis. El 
significat primitiu és “assumir, inspirar”. Els grecs l’empraven per definir la “percepció 
pels sentits”, una percepció que no corresponia a la pura sensació empírica. Al contrari, 
suposava una assimilació de l’aparença d’allò percebut, una conciliació entre la 
imaginació subjectiva i la de l’objecte. Al terme áisthesis hi ha l’arrel de l’estètica. 
Adolf Portmann, Henry Corbin o James Hillman la comprenen sota aquesta advocació 
primigènia. Tots tres es basen, a més, en l’obra de Plotí per tal d’atribuir el món 
perceptible a Afrodita, la Formosa. La bellesa determina, doncs, qualsevol comprensió 
de l’òrgan grec de la percepció, el cor, esdevingut ànima amb el pas dels segles. 
Quan Dant, amb nou anys, va veure Beatriu o, potser, el dia que Petrarca es va fixar en 
Laura a l’església de Santa Clara d’Avinyó, va germinar la Vita Nuova del 
Renaixement, una transfiguració de la cultura occidental que va començar per 
l’estètica. La bellesa, per mitjà d’aquestes dues dones, va ser descoberta de nou. Es va 
considerar una essència, i no un atribut de l’Afrodita mitològica, de l’Afrodita descrita 
per Plató. Si llegim aquest filòsof “com el va llegir Plotí i entenem la psique com la va 
entendre Apuleu, i experimentem l’ànima com la van experimentar Dant i Petrarca, 
llavors la psique és la vida de les nostres respostes estètiques”. (4)  
El positivisme va enterbolir les troballes de Dant i Petrarca. La bellesa es va veure 
reduïda, així, als seus exemples, els objectes artístics. Per contra, al pensament de Plató 
i Plotí, i a l'imaginari de l'Iran mazdaista estudiat per Henry Corbin, és bell allò que 
pertoca a la vida sensible de les formes. Psique és, alhora, el nom de l’enamorada de 
Cupido narrada per Apuleu i l’ànima moderna de la psicologia. Freud i la tradició 
encetada pels seus treballs van confinar la bellesa al rang de qualitat circumstancial. A 
la psicoanàlisi freudiana, l’esteticisme, diagnòstic d’una patologia, substitueix 
l’estètica. Per a la filosofia analítica i empírica, n’és una branca menor que s’ocupa del 
gust o la crítica de l’art. 
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Davant la revelació d’Afrodita, Jung va reaccionar d’una manera molt diferent de Dant 
o Petrarca, i va distingir entre psicologia i estètica. La primera avalua les causes; la 
segona discerneix i classifica les formes. En tots dos casos, però, la comprensió 
profunda busca un agent ocult sense reconèixer la transcendència de la percepció 
sensible. La bellesa no és un atribut d’Afrodita, sinó la seva aparença veritable. Només 
a les darreres obres de Jung i als treballs dels seus deixebles, la psicologia i l’estètica 
s’avenen per facilitar un apropament fenomenològic a les imatges, que sovint s'empara 
a les anàlisis de Gaston Bachelard sobre la imaginació poètica. 
A l'anàlisi de la imatge i les seves relacions amb el subjecte, s’entrecreuen, doncs, dues 
tradicions. La integració de totes dues sota el mestratge platònic allibera Afrodita de la 
foscor de la rectoria. La investigació de Jordi Balló traspua aquesta tradició platònica, 
tamisada per la visió escèptica i contemporània de Jorge Luis Borges i George Steiner, 
així com pels singulars estudis iconogràfics d’Erwin Panfosky. (5) Imatges del silenci 
s’adhereix al magisteri d’aquests tres teòrics amb la finalitat d’establir un diàleg 
sincrònic entre els motius visuals. De la mateixa manera que Borges afirma que 
l’Ulysses de Joyce precedeix l’Odisea  —indica Balló— és legítim considerar que 
París, Texas (1982) de Wim Wenders i Centaures del desert (The Searchers, 1956) de 
John Ford, són anteriors al retorn a casa de l’heroi homèric. 
A l’assaig La llavor immortal, coescrit amb Xavier Pérez, Jordi Balló ha desgranat una 
sèrie de matrius argumentals que es reiteren al llarg de la història de la literatura i el 
cinema. Imatges del silenci proposa una operació anàloga, on la relació entre 
l'espectador i les imatges arquetípiques s'esdevé mitjançant l'assumpció o inspiració —
áisthesis—. Això mena Balló a interrogar-se sobre el que succeeix als centenars de 
seqüències que descriu minuciosament. Hi destaca la tràgica escena de la mort de Nina 
(Anna Magnani) a Roma, città aperta (1945) de Roberto Rossellini, els silencis que els 
protagonistes de Fat City (1972) de John Huston comparteixen davant la barra d'un bar, 
la pluja que cau al principi de Perversidad (Scarlett Street, 1945) o el plor de la 
prostituta Nana (Anna Karina) a Vivre sa vie (1962) de Jean-Luc Godard. 
Potser aquests motius visuals tenen una durada explícita? Provoquen una suspensió 
temporal? La reflexió sobre l'experiència estètica i temporal que té l'espectador 
s'imposa sobre el debat secular al voltant de l'existència d'un moment pregnant o 
revelador, estudiada per teòrics com Lessing o Aumont. Un art com el cinema, 
substància d'espai i temps, argumenta Balló, no s'interessa tant pel paroxisme com per 
l'exercici de la mirada, de l'associació. Més enllà de l'efecte pictòric i del simbolisme 
elemental que els primers treballs de Panofsky van voler identificar —el bigoti per al 
malvat; les estovalles a quadres per a una llar honrada— és possible identificar aquest 
exercici de la mirada com la veritable "fantasia" que Dant definia a la Divina comèdia. 
L'espectador és cridat a la col·laboració i l'èxtasi, tal com Einsenstein l'entenia.
La mort de Nina a Roma, città aperta concilia, en aquest sentit, la fractura i la 
continuïtat. La seqüència anterior aplega una munió d’accions on troben equilibri el to 
documental i les pautes de la ficció. Nina corre darrere el camió nazi que se'n du el seu 
marit Francesco. La cambra la segueix tot sacrificant l'enquadrament i la llum per la 
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vitalitat de l'escena. Quan cau abatuda per les ràfegues nazis, el fill crida el seu nom i el 
capellà (Aldo Fabrizi) l'acull als seus braços. El silenci es fa per a l'espectador i els 
personatges alhora. Ni tan sols els soldats nazis gosen intervenir-hi. Balló indica que la 
disposició en forma de pietat és un mecanisme d'economia narrativa. Ofereix a 
l'espectador un temps de contemplació que, d'altra manera, es perdria en explicacions 
que destorbarien la suspensió dramàtica.
El fet d’explicar un motiu visual, però, no el resol. Per aquesta raó, la comparació és la 
millor eina d'anàlisi. Balló rastreja i compara nombrosos exemples que permeten 
desembullar imatges tan complexes com la de l'ull de Julie a Blau, la pluja llagrimosa 
que reemplaça el plor de les protagonistes de Mouchette (1967, Robert Bresson) i La 
mujer del puerto (Arturo Ripstein, 1991), o la pluja hipnòtica i expiatòria que 
acompanya alguns films de Lars von Trier. La dansa, motiu complex pel seu caràcter 
nuclear a les cosmovisions de totes les cultures, esdevé nupcial a The River (1950) de 
Jean Renoir, recupera el seu hedonisme essencial al cinema de Max Ophüls, assoleix 
un caire compromès i social als films de Miklos Jancsó o permet coreografiar la 
violència als cinemes de Hong Kong. 
Tres dels motius tractats a Imatges del silenci destaquen per un grau extrem 
d'abstracció: l'escala, el tancament —The End— i l'abisme de l'espectacle dins de 
l'espectacle. L'escala és un lligam entre dos espais discontinus que Gaston Bachelard o 
Mircea Eliade ja han estudiat a la poesia francesa i a les cultures premodernes. Ateny, 
però, una ambigüitat difícil de delimitar al cinema de Yasuhiro Ozu. La clausura, 
formalitzada a The End, que ha esdevingut una convenció del cinema clàssic, exigeix 
replantejar qüestions narratives que condueixen a Balló a l'estudi sobre els modes de 
representació de Noël Burch. L’angoixa davant l’abisme infinit que es descobreix a 
Sherlock Junior (1924) de Buster Keaton, Blow Up (1966) d’Antonioni o Tren de 
sombras  (1997) de José Luis Guerín, és la mateixa que sent el soldà Shahriyàr 
l’atziaga vigília DCII de Les mil i una nits, quan sent la seva pròpia història contada 
per Sharazad.
La narració i la icona, la catarsi i l'áisthesis s’harmonitzen en l'anàlisi dels motius 
visuals. L'escissió entre la bondat i la bellesa, entre la comprensió i l'experiència de la 
imatge, que es fa palesa en bona part de la tradició dels estudis de l'art i la psicologia, 
ha estat també intuïda, d'una altra manera, per Serge Daney. Segons el seu parer, el 
cinema modern ha substituït la qüestió “Què hi ha al darrera?” per una altra més 
apressant: “Sóc capaç de sostenir la mirada del que veig?” Imatges del silenci el cita, i 
la imatge assimila, a partir d'aquesta pregunta, la seva "assumpció" o "inspiració" 
essencial. Jordi Balló ha indicat que una de les idees que van inspirar el seu estudi va 
sorgir en preparar l’exposició "El segle del cinema". El batec de l'exposició, de la 
imatge que investiga la imatge, és al cor del seu apropament fenomenològic. Histoire
(s) du Cinéma (1998) de Jean-Luc Godard és un referent cada vegada més citat. Cal 
recuperar-lo una vegada més, perquè descriu bé el desig que suscita Imatges del silenci: 
veure com les relacions i la trama de seqüències discorren sobre la pantalla. 
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Notes:
(1) Corbin, Henry, Cuerpo espiritual y tierra celeste. Madrid: Siruela, 1996. [Trad. de 
Ana Cristina Crespo].
(2) Com recorda el mateix Jung a les seves memòries: Recuerdos, sueños, 
pensamientos. Barcelona: Seix Barral, 1996. [Ed. lit., Aniela Jaffé]. [Traducció de 
María Rosa Borrás]. 
(3) Hillman, James. El pensamiento del corazón. Madrid: Siruela, 1999. (Biblioteca de 
ensayo). [Traducció de Fernando Borrajo]. 
(4) Hillman, James. Op. cit.  Pàg. 65. 
(5) Jordi Balló respon, de fet, a la vindicació que Jean-Loup Bourget va fer d’un estudi 
iconogràfic del cinema a En Rélisant Panofski. París: Positif, 259, 1982. Ap. Jordi 
Balló, Imatges del silenci. Op. cit.
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